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CONTINGUT ARGUMENTAL I MUSICAL
ACTE I
Ens trobem al casal dels comtes de Coigny, als afores
de París. La sala en què s'esdevindrà l'acció és la del
«jardí d'hivern», és a dir, una sala tancada i amb mobles
de sala d'estar, però amb gerros amb plantes exòtiques.
Pels vidres del fons es veu el jardí.
En iniciar-se l'òpera, sense obertura ni preludi, d'acord
amb la pràctica habitual de l'escola verista a la qual
pertany aquesta òpera, un majordom d'uniforme im¬
posant dóna ordres per a la col·locació dels mobles. Car¬
io Gérard (baríton), un criat amb lliurea, inicia tot se¬
guit un comentari sobre els amors frívols que ha pre¬
senciat el sofà que els altres criats estan col·locant en
aquest moment. Aquesta mena de petit arioso s'inter¬
romp quan Gérard veu entrar el seu pare, penosament
corbat sota el pes d'un moble. Gérard reflexiona sobre
els seixanta anys de servitud que pesen sobre les es¬
patlles fatigades del seu pare, al qual ajuda a descarre¬
gar el moble. Aquest episodi forma una nova etapa del
parlament de Gérard, que desemboca en un tercer frag¬
ment en el qual contrasta la indigna frivolitat abans
comentada amb la situació de servitud que viuen les
classes inferiors, i anuncia una imminent revolució.
Entra ara Maddalena (soprano), la filla de la comtessa
de Coigny. És jove i formosa i la seva entrada fa canviar
els pensaments de Gérard, que n'està secretament ena¬
morat. La jove és tan frívola com tots els de la seva
classe, però Gérard no se'n fa cabal. Entra ara la com¬
tessa de Coigny, dóna ordres i presses per arranjar la
sala, ja que hi haurà una festa. Pregunta pels músics
i ballarins i es preocupa en veure que Maddalena en¬
cara no s'ha vestit. Aquesta és ajudada a vestir-se per
una serventa fidel, la mulata Bersi (mezzo-soprano);
ambdues comenten les absurdes modes del moment.
Sentint que arriben els convidats, les dues noies se'n
van corrent i la comtessa es queda per fer la benvingu¬
da als que arriben, entre els quals hi ha l'escriptor
Fléville, un abat que se les dóna de poeta, un músic
anomenat Fiando Florinelli, italià, i un poeta, Andrea
Chénier. Aquests i els altres convidats s'asseuen i co¬
mença la conversa, en la qual la comtessa demana no-
ves sobre la situació política. Som a l'any 1789 i l'abat
dóna la nova inquietant que s'ha constituït el tercer
estat, amb gran consternació dels presents, que ho con¬
sideren una debilitat del rei.
Per distreure's, Fléville fa que les cantaires comencin
la pastoral que ell mateix ha escrit per la festa i entra
el cor, el qual canta un delicat episodi en imitació
d'estil de l'època («O pastorelle, addio»).
La comtessa insinua a Andrea Chénier que reciti alguna
cosa, però el poeta refusa cortesament. La dama, ofesa,
s'acosta al músic i aquest, complaent, s'asseu al clavecí
(que sentirem a continuació com a fons musical) men¬
tre Maddalena, que ha sentit el refús, coquetament de¬
cideix aconseguir que Chénier reciti. No li resulta di¬
fícil, perquè Chénier se sent atret per la jove; alhora,
però, vol donar una lliçó a tota aquella frívola reunió
i inicia el seu poema (ària «Un di all'azzurro spazio»,
dita també l'«Improvviso» pel seu caràcter espontani
d'improvisació poètica), denunciant la manca d'amor en
aquella societat. L'ària, una magnífica mostra de l'estil
verista, obliga a projectar la veu del tenor en magnífi¬
ques frases d'una tensió melòdica considerable.
El contingut del poema commou Maddalena i també
el propi poeta, que se'n va. La comtessa, que nota que
plana sobre la reunió una inquietud estranya decideix
cobrir frívolament l'escena amb la dansa i l'orquestra
interpreta una elegant gavota. (És un procediment molt
sovintejat a l'època verista de fer contrastar el món
del segle xviii amb el realisme i la cruesa de les si¬
tuacions).
Al cap d'uns pocs compassos, sobre la reposada gavota
comença a sentir-se el cant fosc i sinistre d'un cor ex¬
tern que es va apropant. És un grup de miserables i
famolencs que, encapçalat pe- Cario Gérard, es presenta
a la festa. Gérard, irònicament, els presenta: «Sua Gran-
dezza la Miseria!» amb gran indignació de la comtessa,
que acomiada Gérard. Aquest es treu la lliurea i la
llença a terra amb un arioso vigorós, mentre obliga
el seu pare —que s'havia agenollat davant de la dama
demanant perdó— a incorporar-se i a marxar amb ell i
tota la pobrissalla.
La comtessa ha fingit un desmai i comenta entre san¬
glots que, el que li ha passat a Gérard, és que ha llegit
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massa. Després, amb la seva característica frivolitat,
decideix passar ràpidament l'esponja de la inconsciència
sobre el que acaba de passar i demana que recomenci
la gavota. La societat despreocupada i lleugera torna
a traçar els acompassats dibuixos de la solemne gavota
mentre cau el teló.
ACTE II
Ens trobem ara a París, cinc anys més tard, el juny de
1794. La Revolució ha escombrat la noblesa i també una
part dels seus propis ideals: ara regna el terror i els
mateixos que van protagonitzar les més heroiques ac¬
cions se senten insegurs, mentre prosperen obscurs
personatges que pretenen treure avantatges personals
de la delació i la intriga. L'escena s'esdevé a la terrassa
del cafè Hottot, al lloc de l'antic convent dels Feuillants;
al fons l'ex Cours-la-Reine. Una multitud bigarrada i
diversos venedors circulen pel lloc. A una taula del cafè
veiem Andrea Chénier. Dos revolucionaris de poca ca¬
tegoria, Matthieu i Orazio Coclite, inicien l'escena, men¬
tre apareix per una altra banda la mulata Bersi, luxo¬
sament vestida però amb el mal gust característic de
les merveilleuses que han florit en aquests temps d'in¬
estabilitat. Un «Incroyable» (tenor), espia a sou de la
República, observa atentament tot el que passa, espe¬
cialment a l'entorn de la mulata, i pren notes en un
quadernet. La Bersi pregunta directament a l'«Incro¬
yable» si és cert que Robespierre fomenta l'existència
d'espies. Tot això es desenvolupa en molt poca estona,
enmig d'un tractament orquestral variadíssim i caracte¬
rístic de l'estil verista, amb pinzellades de totes menes,
crits dels venedors i delicats comentaris dels instru¬
ments de fusta quan comença el diàleg de Bersi i l'« In¬
croyable». Seguidament la Bersi explica el seu ascens
social en una petita arieta de forma irregular, però
r«Incroyable» recorda haver-la vist amb la dona rossa
que està intentant identificar i anota les seves sospites
a la llibreteta, on anota també la presència d'Andrea
Chénier.
Ara entre Roucher (baix o baríton), amic de Chénier; en
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aconseguit per a ell, pregant-li que fugi a l'instant. Però
Chénier s'hi nega, afirmant, que creu en el destí; amb
aquest motiu inicia una tensa ària en la qual reflexiona
sobre l'amor que li ha suscitat una misteriosa dona que
li envia unes cartes anònimes. L'ària acaba amb una
frase culminant: «Credi all'amor, Chénier! Tu sei ama¬
to» que d'ara endavant serà un tema destacat de l'òpera
com a leitmotiv amorós.
Roucher respon amb una altra peça que podem consi¬
derar com una arieta en la qual posa en guàrdia Ché¬
nier contra els perills que suposa la misteriosa relació
amorosa amb una desconeguda que sens dubte és una
merveilleuse. Chénier torna a insistir en el tema de l'a¬
mor, però finalment agafa el passaport en el moment en
què entra en escena, de lluny, el cor que idolatra els
caps de la Revolució que van passant: en primer lloc
Gérard, després Robespierre, Tallien i molts altres dels
noms il·lustres del moment (l'orquestra glossa un tema
clarament vinculat a la Marsellesa, mentre Gérard, al
damunt, canta un extens passatge amorós). L'«Incro¬
yable» segueix prenent notes i novament entra la mulata
Bersi que aquest cop reïx a parlar amb Chénier i do¬
nar-li noves d'una dama que el vol veure. Chénier oblida
els propòsits de fugir i se'n va, amb gran desesperació
de Roucher.
Un interludi orquestral ens separa de l'escena següent,
en la qual sota unes frases una mica inquietants de
l'orquestra entra Maddalena, vigilada des de lluny per
r«Incroyable». Chénier apareix tot seguit i Maddalena
en el seu cant al·ludeix a l'ària de Chénier del primer
acte. Maddalena s'expressa seguidament en un Canta-
bile («Eravate possente») no gens convencional, però
no mancat de passatges lírics, i que desemboca en un
apassionat duet per ambdós personatges.
Gérard interromp el col·loqui dient en veu alta el nom
de Maddalena. Chénier ataca Gérard, el qual queda ferit
sobre les escales, Roucher immobilitza r«Incroyable»
amb un parell de pistoles i l'escena, breu però bigarra¬
da, es complica amb l'arribada de Mathieu i altres re¬
volucionaris. Chénier fuig i Gérard, demanant-li que
protegeixi Maddalena, resta ferit a terra i no el denuncia
quan la plebs li pregunta el nom de l'agressor.
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ACTE III
Veiem ara la Sala Primera del Tribunal Revolucionari,
del Comitè de Salvació Pública. Quatre soldats de la
Guàrdia Nacional protegeixen el local, mentre Mathieu
està adreçant un discurs als presents per fer-los com¬
prendre la necessitat de nous donatius a la pàtria, ara
que Dumouriez ha traït la revolució i s'ha passat als
enemics que amenacen militarment el país.
Entra Gérard, encara pàl·lid per la ferida; el seu dis¬
curs patriòtic assoleix commoure el públic i promoure
les donacions que Mathieu no havia sabut arrancar. En¬
tre els que s'apropen hi ha la vella Madelon (mezzo-
soprano), cega, que porta la seva suprema donació a
la causa: el seu nét, darrer familiar que li queda.
L'«Incroyable» s'apropa a Gérard i li fa saber, mentre
el poble a fora marxa i balla La Carmagnole, que Ché-
nier ha estat pres; servirà d'esquer per atraure Madda-
lena; Gérard no hi cau i és l'espia el que li ho explica
en un passatge lleuger («Ebbene? Donnina inamorata»).
Gérard reflexiona i esclata en l'ària «Nemico delia pa¬
tria», una de les peces més cèlebres d'aquesta òpera.
Entra seguidament Maddalena, i Gérard prorromp en
un cant apassionat que ella interpreta primer com a
venjatiu, però que ell referma com a expressió amorosa
en el diàleg següent. Maddalena respon amb la també
coneguda peça «La mamma morta», en la qual explica
com ha sobreviscut gràcies a la mulata Bersi que per
sobreviure s'ha hagut de prostituir. Maddalena ja no tem
la mort i el que Gérard pugui fer-li. Un diàleg apassio¬
nat segueix quan Gérard decideix salvar, si pot, Andrea
Chénier, malgrat que comprèn que Maddalena serà sem¬
pre del poeta i no seva.
Entra la gent que vol assistir al judici, i Mathieu, tos-
cament, intenta de posar ordre amb les seves còmiques
imprecacions. Les dones que assisteixen al judici co¬
menten els encariments dels preus i la política. Entren
els jutges i l'acusador públic, Fouquier-'Tinville, que ha
estat el processador de Chénier. Els judicis comencen,
però els reus no poden ni presentar descàrrecs. Però
quan li toca el tom a Chénier aquest desmenteix l'a¬
cusació i Gérard intervé perquè pugui defensar-se, cosa
que fa Chénier amb el passatge que s'inicia amb «Si,
io fui soldato».
ra
La defensa apassionada de Chénier no commou Fou-
quier-Tinville, el qual demana testimonis. Gérard s'obre
pas i declara a favor de l'acusat, tot i que ell mateix
va escriure l'acusació. Fouquier-Tinville aleshores de¬
clara que fa seves les acusacions i persisteix a demanar
la pena de mort. La defensa apassionada de Gérard pro¬
voca reaccions hostils entre el públic i poc després Du¬
mas confirma la sentència. Mentrestant, Gérard i Ché¬
nier s'han abraçat emocionats i Gérard ha indicat al
seu rival, però amic, la presència de Maddalena a la
sala. El tumult final amb què acaba l'acte impedeix la
reunió dels enamorats: Chénier és ràpidament dut cap
a la presó.
ACTE IV
Pati de la presó de Saint-Lazare, on Chénier compar¬
teix l'empresonament amb Roucher i amb altres detin¬
guts. Chénier, inspirat, escriu un poema, mentre Rou¬
cher suborna el carceller Schmidt perquè no l'inter¬
rompi. Chénier llegeix, en acabar, el seu poema, que
forma el text de l'ària «Come un bel di di maggio» (en
el text hi ha fragments d'un veritable poema d'André
Chénier, el poeta sobre el qual es basa l'òpera). Rou¬
cher s'emociona amb el poema; poc després el carceller
els separa. Arriben Gérard i Maddalena; aquesta té
permís per parlar amb Chénier, però en realitat ha vin¬
gut a bescanviar la seva persona contra la d'una altra
detinguda, per poder morir amb Chénier. Suborna el
carceller i li diu que quan llegeixi el nom de Legray,
dona jove que se li assembla, la pròpia Maddalena res¬
pondrà. El carceller, meravellat de veure peces d'or en
una època en què només circula paper moneda sense
vàlua, accepta ràpidament i Maddalena ingressa a la
presó, davant el dolor i el desconhort de Gérard, que
surt per anar a apel·lar a Robespierre.
Però els dos amants ja no esperen sinó morir junts i
llurs veus es fonen en un formós duo d'intensitat crei¬
xent i en el curs del qual acaba apareixent el tema de
l'amor, amb el qual l'orquestra rubrica també l'escena
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Con toda la seguridad que suponen ciento veinte
años de experiencia, al servicio de miles de
personas y entidades que han depositado su
confianza en nosotros.
Más de un siglo de historia de una compañia que se
esfuerza, dia a dia, en ofrecer mayor eficacia a sus
clientes. Con decidida voluntad de servicio y
modernización.
Y seguimos adelante. Cubriendo las necesidades
derivadas del progreso. Abriendo caminos.
Trazándonos nuevas metas. Con la vista puesta
siempre en el futuro, para que todos aquellos que
confian en nosotros puedan sentirse más seguros.
Asi es La Unión y El Fénix Español. Todo un
símbolo de solvencia y solidez.
LA UNION Y EL FENIX ESPAÑOL.
Su Compañiade Seguros de tcxia la vida.
ANDREA CHÈNIER, SOLIDA DOVELLA
D'UN GRAN ARC
Rigorosament coetània de La Bohème pucciniana, VAn-
drea Chénier d'Umberto Giordano és una peça essen¬
cial de la història d'aquest corrent de l'òpera, conegut
amb més o menys propietat amb el nom de Verisme,
que s'havia iniciat sis anys abans amb la Cavalleria rusti¬
cana de Mascagni (1890) i quatre amb Pagliacci de Leon¬
cavallo.
Aquell Verisme inicial, plasmació sonora d'uns drames
violentament passionals i prosaicament contemporanis,
sofrí molt aviat en el seu esquema genèric certes mo¬
dificacions que estabilitzaren un model capaç de trobar
una bona acollida entre el públic, públic que recolzà la
nova escola amb una adhesió tal que la convertí en
l'últim gran moviment operístic capaç d'entrar en bloc
al repertori habitual dels teatres i les gravacions.
Quines foren les modificacions que retocaren el Ve¬
risme inicial —en el qual Giordano també participa amb
Mala Vita (1892)— i el deixaren amb el seu aspecte de¬
finitiu? Van ser, bàsicament, canvis que aproximaren la
nova escola a la tradició romàntica sense, però, que es
diluís amb això la forta càrrega de modernitat expressi¬
va que aquells vehements crits inicials havien aportat.
El Verisme consolidat, així, retornà a la durada normal
de les òperes en lloc de la brevetat dels primers mo¬
dels i reconsideró els temes històrics —curiosament lo¬
calitzats sobretot al segle xviii— més que no utilitzar
arguments de la ruralia contemporània com aquells
pioners havien fet. A canvi d'aquestes concessions a
una millor comercialització del producte, el Verisme
mantenia, però, els seus trets essencials: el trencament
de l'artificiós esquema de l'òpera com a successió de
«números» vocals i corals, el fort paper de l'acció dra¬
màtica com a nucli entorn al qual gravita tota la com¬
posició, l'enrobustiment de l'orquestra que deixà de ser
acompanyament per assolir un paper coprotagonista,
una certa obertura, inèdita a Itàlia, cap a influències
germàniques, especialment de Wagner (ús del leitmo¬
tiv, preferència per les veus dramàtiques sobre les lí¬
riques, acurada orquestració), i, en definitiva, la ten¬
dència a aconseguir una expressivitat de caire més rea¬
lista, motiu pel qual els personatges secundaris aug¬
mentaren en nombre i en importància. Mai com amb
el Verisme l'òpera no havia estat tan «teatral» i els
elements que la componen mai no havien estat tan
equiparats en importància i tan integrats entre si en
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La creació d'aquesta renovadora concepció de l'òpera
sol simplificar-se excessivament: es parla de Mascagni
i Leoncavallo com a autors d'obra única que posaren en
marxa la nova escola i després s'eclipsaren; i es parla
naturalment de la figura genial de Puccini que sobre
el terreny adobat per aquells precursors sabé bastir
una obra àmplia i sòlida i erigir-se en un dels grans
compositors de la història de la música. Després d'això,
si s'escau, s'afegeix una llista de noms menors, encap¬
çalada per Giordano i Cilèa, que subliminarment —quan
no de forma explícita— són presentats com epígons de
l'escola. Així, un musicòleg de la talla de Claude Ros¬
tand, al seu conegut Dictionnaire de la musique con¬
temporaine, demostra la desídia amb què un qualificat
sector de la crítica ha tractat el verisme, dient per exem¬
ple que Giordano és «un des derniers "veristes"» quan
va ser en realitat un dels primers, o que compongué
«dans un style puccinien», quan en realitat el Chénier
s'escriví quan cap de les òperes més famoses de Puc¬
cini encara no s'havia estrenat, excepció feta de Manon
Lescaut (1893) que tampoc no és de les més definitòries.
Aquest malentès es remunta de fet a l'època de l'es¬
trena de l'obra, i ja entre nosaltres, quan es féu per
primer cop a Barcelona, el 1898, Suárez Bravo, el crí¬
tic, d'altra banda rigorós, del «Diario de Barcelona»,
ja veié en el Chénier influències de La Bohème de Puc¬
cini que en veritat havia estat estrenada quan el Chénier
estava ja escrit del tot i esperant ser, al seu torn, estre¬
nat el més següent.
És hora, doncs, d'adonar-se que el Chénier no sols no
és una òpera que va a remolc del seu corrent sinó que
és precisament una de les que començaren a definir-
lo. D'ençà que- tingué lloc la seva estrena absoluta, el
28 de març de 1896, a la Scala de Milà, on per cert la
Maddalena va ser interpretada per la catalana Avelina
Carrera, el seu èxit fou extraordinari: El «Corriere
delia Sera» afirmà que només poquíssimes vegades, es
podia aplicar com en aquella ocasió la paraula èxit en
una estrena. El Chénier esdevingué, doncs, una fita im-
portantíssima dins la desclosa de l'òpera verista, i per
això, i a l'inrevés del que se sol dir, Giacomo Puccini la
tingué molt en compte en planejar la seva següent òpe¬
ra, la Tosca, un dels dos llibretistes de la qual, Luigi
Illica, havia estat també el llibretista del Chénier. Ché¬
nier se situa en la Revolució Francesa, Tosca ben poc
més tard. Al Chénier hi ha un personatge dur que vol
aprofitar-se de la seva condició d'alta personalitat po-
da a iu piel un toque defrescor, que
se siente y se percibe al instante. Y aún
hay más: el nuevo tratamiento
energético de Lancaster, Specific Priority
Energy Complex, combale las arrugas y
la flaccidez, siendo sus resultados visibles
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a recuperarse rápidamente del cansancio
cotidiano, con Specific Priority Energy
Complex. El nuevo tratamiento energético
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única la renovación natural de las
células y, ya al cabo de pocos minutos,
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lítica, és el Gerard (baríton); a Tosca retrobem el ma¬
teix tipus de personatge, més cruel encara, en la figu¬
ra del també baríton Scarpia. El Chénier acaba amb la
marxa dels protagonistes cap a l'execució; a la Tosca el
protagonista acaba també ajusticiat, i Tosca morirà en
comprovar la mort d'ell. Hi ha fins i tot coincidències
més literals: el Tedeum de la Tosca, en el qual Scarpia
es deixa endur en veu alta pels seus desigs de posses¬
sió de la cantant, sobre el fons musical d'un solemne
Tedeum a la basílica de Sant'Andrea delia Valle, recrea
el mateix esquema de quan al segon quadre del Ché¬
nier Gérard expressa en veu alta la seva passió per
Maddalena i encarrega a un subordinat que a qualsevol
preu l'hi porti, sobre un fons argumentai d'un acte pa¬
triòtic on es canta la Marsellesa; es podria sintetitzar en
un enunciat comú: alt funcionari corrupte (baríton)
desatén la litúrgia del que hauria de ser el més sagrat
per ell —Déu per a un funcionari del Vaticà, la Marse¬
llesa per a un revolucionari francès— endut per un pa¬
tològic desig carnal per a la soprano que a qui estima
és al tenor.
Aquestes circumstàncies, que responen a la ja coneguda
voluntat de Puccini de fer millors cistells amb els ma¬
teixos vímets ja emprats pels seus col·legues, demostren
fins a quin punt la Tosca, una de les obres paradigmà¬
tiques del Verisme operístic, responia a l'estímul pro¬
vocat pel Chénier. I així, aquesta obra, a part del seu
valor intrínsec, ja prou gran dins la història de l'òpera,
esdevé no un capítol marginal en l'evolució del Ve¬
risme, no un ornament més o menys vistós en l'arc for¬
mat per aquesta escola tan característica, sinó una sò¬
lida dovella d'aquest corrent, ja que la seva línia mestra
passa precisament per ella.
Per això no ha d'estranyar-nos que a la mort d'Umberto
Giordano el 1948, una immensa generació convertís el
seu enterrament en una manifestació de dol d'extraor¬
dinàries proporcions. Aquella gentada sabia que estava
acomiadant un gran compositor i ho sabia no perquè la
crítica li ho hagués dit mai, sinó perquè —una vegada
més cal subratllar-ho—, l'òpera no és un art de labora¬
tori sinó una creació que ha d'omplir teatres, i per tant
és directament al públic a qui es dirigeix; i és aquest
públic el que la sanciona positivament o negativament,
el que li dóna o no el lloc a la història que les millors
obres d'Umberto Giordano, 1' Andrea Chénier i la Fe¬







Fill de pare farmacèutic, Umberto Giordano nasqué a
Foggia el 28 d'agost de 1867; eren els anys que veieren
néixer tots aquells compositors i artistes en general
que configuraren el moviment artístic i estètic del nou-
cents. Tot i que el pare pensava per al seu fill una ocu¬
pació més comercial i artesanal, permeté que, com en
tants altres casos, el fill donés cursa a les seves afec¬
cions artístiques jovenívoles; en aquest cas, però, la seva
estada al Conservatori de Milà el decantà decisivament
per l'ofici de músic. Entre 1882 i 1890 va realitzar es¬
tudis amb P. Serao, composició, Ferni, violí, Martuccio,
piano i Bossi, orgue, amb tan bon aprofitament que
sempre més conservà el prestigi com a bon instrumen-
tador, la qual cosa es nota molt en les seves compo¬
sicions que tenen un nivell tècnic molt per sobre d'al¬
tres autors de la seva època i molt per sobre del que
era habitual en la trajectòria de l'òpera italiana del se¬
gle XIX.
El 1888 participa en el Concurs de l'editorial Sonzogno
amb Marina, però li va sortir un competidor que estava
cridat a donar el toc d'alerta sobre la necessitat de
recanviar els plantejaments estètics de l'òpera, Pietro
Mascagni, que guanyà la contesa amb Cavalleria rus¬
ticana. Ell, però, s'entossudí i continuà treballant i pre¬
sentà el 1892 Malavita (òpera que mostra ja la seducció
que sobre ell havia exercit el rival abans esmentat);
aquesta òpera aconseguí un cert èxit que l'animà a con¬
tinuar. El 1894 estrena Regina Díaz, amb l'argument,
tan popularitzat en l'època, de Maria di Rohan, i el 1896
aconsegueix pujar al pòdium dels grans operistes ita¬
lians amb Andrea Chénier. Aquesta i Fedora (1898)
obtingueren un bon acolliment per part del públic, sem¬
pre més imparcial i menys sotmès a intrigues de tota
mena que per part de la crítica que, de moment, mos¬
trà certes reserves, que diluí, finalment, davant Te-
vidència.
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Com els altres operistes del moment, Giordano espaià
les seves creacions perquè, donada la càrrega comuni¬
cativa que havien de tenir, no podien proliferar amb el
perill de desvirtuar llur missatge. No és fins el 1903,
cinc anys més tard, que estrena una nova producció,
Sibèria, commovedora producció oferta a la Scala que,
malgrat tot, no passà d'un èxit relatiu.
Amb Marcella (1907) i Mese Mariano (1910) Giordano
intenta canviar de sistema, oferint novetats que no van
ésser ben acceptades pel públic. Així, el 1915, amb Ma¬
dame sans-gêne, retorna a la fórmula verista, amb una
producció estrenada al Metropolitan Opera House de
Nova York, però aquesta vegada les coses ja no se li
giraren de bon borràs tot i la qualitat del director,
Arturo Toscanini. El 1924, estrena La cena delle beffe,
molt aviat oblidada i encara retornaria a la tasca el
1929 amb II re, que ja no tindria cap predicament es¬
pecial. Dinou anys més tard, el 12 de novembre del
1948, moria a Milà, com una vella glòria del verisme,
en un moment en què aquest gènere tenia més de tes¬
timoni del passat que de presència activa en el present.
Giordano s'ha aguantat en els repertoris operístics in¬
ternacionals gràcies a Andrea Chénier i, en alguna oca¬
sió, gràcies a Fedora. Evidentment, part de la culpa d'a¬
questa realitat, la té la seva manca d'homogeneïtat,
qualitat que, en canvi, trobem abundosament en Pucci¬
ni, qui, un cop va trobar la vena, la va esgotar. Gior¬
dano, amb una vena vocal i una invenció melòdica dig¬
nes de record, oblidava massa sovint que l'espectacle
operístic té uns ritmes imposats per la pròpia dinà¬
mica del públic i que no es pot forçar un canvi sense
haver esgotat la fórmula anterior. Tot i això, continua
formant part del quadre de veristes italians, encapça¬
lats per Puccini, i seguits per Mascagni, Leoncavallo,























Plaza de Cataluña, 9 y Aragón, 314 - Barcelona
HISTORIA DE L'ÒPERA
Ens trobem al final del segle xix, en aquells anys me-
langiosament contemplats des de l'òptica contemporània
com la «Belle époque», anys en què mentre a París
es
, "epara l'Exposició que generaria aquells formidables
cartells que encara decoren les saletes de les cases be¬
nestants de Barcelona, a Itàlia es maldava per entro¬
nitzar, ara ja definitivament, un nou estil operístic i a
Espanya començaven a solidificar-se les esbatussades en¬
tre els pro-italians i els filowagnerians.
."noca moguda com poques altres, aquells anys finise-
cu'-'s veieren l'estrena de dues òperes puccinianes que
sing 'aritzen l'estil que s'intentava edificar, el Verisme:
Madama Butterfly (1896) i Tosca (1900).
En quest context traçat al carbó, un compositor acon¬
segueix estrenar una òpera després d'un seguit d'intents
més o menys fracassats: Umberto Giordano presenta
a la Scala de Milà la seva òpera Andrea Chénier situada
pel llibretista Luigi Illica —tan excel·lentment col·labo¬
rador de Puccini— en l'entrellat revolucionari francès.
De primer antuvi l'òpera havia estat oferta al compo¬
sitor Alberto Franchetti, però aquest refusà de col·labo¬
rar-hi i deixà el pas obert a Giordano que intentà una
nova vegada l'èxit, després del relatiu fracàs de Regina
Díaz (1894). L'obra havia estat escrita entre 1894 i 1896
a Vevey (Suïssa) i Milà. L'estrena no fou fàcil, perquè
Amintore Galli encara hi posà traves que obligaren a
Pietro Mascagni a intervenir decididament en favor de
la partitura de Giordano. Finalment, el 28 de març apa¬
reixia per primera vegada davant el públic. Els prota¬
gonistes d'aquella ocasió foren Giuseppe Borgatti, un
jove de vint-i-cinc anys que feia les seves primeres ar¬
mes en una estrena degut a l'abandó sobtat d'Alfonso
Garulli, cantant el paper de Chénier, la cantant catalana
Avelina Carrera que en cantava la Maddalena, Giuseppe
Matio Sanmarco, en el rol de Gérard, Delia Rogers, en
el de la Madelon, Maddalena Ticci, en el de Bersi, Gae-
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taño Roveri, en el de Fléville i Roucher, Enrico Gior¬
dan! en els d'Increïble i Abate, Michèle Wigley, en el
de Matthieu, Ettore Brancaleone en el de Fouquier-
Tinville i Raffaelle Terzi, en el de Majordom, Dumas i
Schmidt, tots sota la direcció de Rodolfo Ferrari. Poc
temps després de l'estrena l'òpera inicià el seu periple
per tots els teatres italians, senyal inequívoc de la seva
acceptació. Per altra banda, el 13 de novembre del 1896
ja arribava a Nova York, seguint després per Breslau,
Budapest, Moscou, Praga, Buenos Aires, Lion, Lisboa,
Alexandria, Anvers i Rio.
Dues representacions neoiorquines són especialment re¬
marcables, la portada a terme pel Boston National Ope¬
ra Company, del 1917, interpretada per Luisa Villani,
Giovanni Zenatello, Georges Baklanoff i Francesca Pe¬
ralta i l'estrena al Metropolitan Opera House, el 7 de
març del 1921, en la qual intervingueren Claudia Mu-
zio, Beniamino Gigli i Giuseppe Danise. A Anglaterra
arribà el 2 d'abril de 1903, amb l'estrena a Manchester;
dos anys més tard arribava al Covent Garden.
Al Gran Teatre del Liceu, arribà relativament aviat, te¬
nint en compte l'interès estètic que despertaven aques¬
tes produccions. El 12 de novembre del 1898 iniciava
la temporada amb Emilio de Marchi (Chénier), Euge¬
nio Giraldoni (Gérard) i Emilia Corsi (Maddalena). Al
Teatro Real de Madrid, en canvi, trigà molt a ésser
representada; s'hi estrenà el 26 de desembre de 1918;
mentre el teatre no es tancà, no aparegué en cap més
temporada; el 1971 fou programada en el si de les Tem¬
poradas de Ópera de Madrid. Al Liceu, en canvi d'a¬
leshores ençà, hi ha aparegut un total de 31 vegades,
la darrera de les quals fou servida per Montserrat Ca¬
ballé, Josep Carreras i Joan Pons i dirigida per Eugenio
M. Marco, el primer de gener de 1980.
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La present discografia .només ofereix les versions co¬
mercials íntegres. Els personatges són esmentats en el
següent ordre: Andrea Chénier, Maddalena di Coigny,
Cario Gérard, Bersi, Madelon i Roucher, i a continua¬
ció el director, i l'orquestra.
1953 CETRA LPS 1244 (tornat a reeditar en 1967 en
stereo LPS 3211)
José Soler, Renata Tebaldi, Ugo Savaresse, I.
Marietti, Irma Colasanti, Giuliano Ferrein.
Cor i orquestra de la RAI de Torí. Dir.: Arturo
Basile.
1957 DECCA LXT 5411/13 i SXL 2208/10
Mario del Monaco, Renata Tebaldi, Ettore Bas-
tianini, Fiorenza Cossotto, Amalia Guido, Silvio
Maionica.
Cor i orquestra de l'Academia de Santa Cecilia
de Roma. Dir.: Gianandrea Gavazzeni.
1964 EMI ANGEL AN/SAN 128/30
Franco Corelli, Antonietta Stella, Mario Sereni,
Stefania Malagü, Anna Di Stassio, Giuseppe Mo-
desti.
Cor i orquestra de l'Opera de Roma. Dir.: Ca¬
briole Santini.
1977 RCA RL 02046 FX
Plácido Domingo, Renata Scotto, Sherril Milnes,
Maria Ewing, Gwendolyne Killebrew, Alian Monk.
John Alldis Choir, National Philharmonic Orches¬
tre. Dir.: James Levine.
1984 DECCA 410117 (i en febrer de 1985 va ser reedi¬
tat en versió Compact Disc)
Luciano Pavarotti, Montserrat Caballé, Leo Nucci,
Kathleen Kuhlmann, Christa Ludwig, Tom
Krause.
Cors de la Wels National Opera. National Phil¬
harmonic Orchestra. Dir.: Riccardo Chailly.
DOCUMENTS 42
Mario del Monaco, Renata Tebaldi, P. Silveri, Ebe
Ticozzi, Fedora Barbieri, Giuseppe Modesti.
Cor i orquestra de la Scala de Milà. Dir.: Victor
de Sabata. D'una representació a Milà el 6 de
maig de 1949.
MELODRAM 03.013 (3)
Giuseppe Di Stefano, Onelia Fineschi, Ugo Sa-
varese, Stefania Malagù, Irma Colasanti, Allan
Monk.
Cor i orquestra del Teatre Comunal de Florència.
Dir.: Bruno Rigacci.
CONTENIDO ARGUMENTAT Y MUSICAL
ACTO I
Nos hallamos en la casa solariega de los condes de
Coigny, a cierta distancia de Paris. La sala en la que
tendrá lugar la acción es la del «jardín de invierno», es
decir, una sala cerrada y con muebles de salón de estar,
pero con jarrones con plantas exóticas. Por los cristales
del fondo se divisa el jardin.
Al iniciarse la ópera, sin obertura ni preludio, de acuer¬
do con la práctica habitual de la escuela verista a la
que pertenece esta ópera, un mayordomo, de unifor¬
me imponente, da órdenes para la colocación de los
muebles. Cario Gérard (barítono), un criado con librea,
inicia seguidamente un comentario sobre los amores
frivolos que ha presenciado el sofá que otros criados
están colocando en este momento. Esta especie de pe¬
queño arioso se interrumpe cuando Gérard ve entrar a
su padre, penosamente encorvado bajo el peso de un
mueble. Gérard reflexiona sobre los sesenta años de
servidumbre que pesan sobre las espaldas fatigadas de
su padre, a quien ayuda a descargar el mueble. Este
episodio forma una nueva etapa del parlamento de Gé¬
rard, que desemboca en un tercer fragmento en el que
contrasta la indigna frivolidad antes comentada con la
situación de servidumbre en que viven las clases infe¬
riores, anunciando una inminente revolución.
Entra ahora Maddalena (soprano), hija de la condesa
de Coigny. Es joven y hermosa y su entrada cambia los
pensamientos de Gérard, quien está secretamente ena¬
morado de la muchacha. Ella es tan frivola como to¬
dos los de su clase, pero Gérard no se percata de ello.
Entra ahora la condesa de Coigny, (mezzo-soprano) dan¬
do órdenes y prisas para arreglar el salón, ya que va
a celebrarse en él una fiesta. Pregunta por los músi¬
cos y bailarines y se preocupa al ver que Maddalena
aún no se ha vestido. Esta requiere la ayuda para ha¬
cerlo de una criada fiel, la mulata Bersi (mezzo-sopra¬
no); ambas comentan las absurdas modas del momen¬
to. Oyen la llegada de los invitados y ambas mucha-
chas se van corriendo; la condesa se queda para dar
la bienvenida a los que llegan, entre los que se hallan
el escritor Fléville, un abate que se las da de poeta, un
músico italiano llamado Fiando Florinelli y un poeta,
Andrea Chénier. Estos y otros invitados se sientan y
se inicia la conversación, en la que la condesa pide
noticias sobre la situación politica. Estamos en el año
1789, y el abad da la noticia inquietante de que se ha
constituido el tercer estado, con gran consternación de
los presentes, que lo consideran una debilidad del rey.
Para distraerse, Fléville hace que entren los cantores
para iniciar la pastoral que él mismo ha escrito para
la fiesta; entra pues, el coro, que canta un delicado epi¬
sodio en un estilo imitado del de la época («O pasto-
relie, addio»).
La condesa insinúa a Andrea Chénier que recite algo,
pero el poeta rehusa cortésmente el hacerlo. La dama,
ofendida, se acerca al músico y éste, complaciente, se
sienta ante el clavecin (que oiremos a continuación co¬
mo fondo musical), mientras Maddalena, que ha oído
a Chénier al regresar, decide con coqueteria lograr que
Chénier recite. No le resulta difícil, porque el poeta se
siente atraído por la joven; además, quiere dar una lec¬
ción a toda esa frivola reunión e inicia su poema (aria
«Un dt all'azzurro spazio», llamada también «l'Improv-
viso» por su carácter espontáneo de improvisación poé¬
tica). En el poema denuncia la falta de amor que reina
en aquella sociedad. El aria, magnifica muestra del es¬
tilo verista, obliga a proyectar la voz del tenor en frases
magnificas de una considerable tensión melódica.
El contenido del poema conmueve a Maddalena y tam¬
bién al propio poeta, quien se marcha. La condesa, no¬
tando que planea sobre la reunión una extraña inquie¬
tud, decide cubrir frivolamente la escena con la danza,
y la orquesta interpreta una elegante gavota. (Es un
procedimiento muy frecuente en la época verista el de
contrastar el mundo del siglo XVIII con el realismo
y la crudeza de las situaciones).
A los pocos compases, sobre la reposada gavota em¬
pieza a oírse el canto oscuro y siniestro de un coro
externo que se va acercando. Es un grupo de misera¬
bles y hambrientos que, encabezado por Cario Gérard,
se presenta en la fiesta. Gérard, irónicamente, los in¬
troduce: «Sua Grandezza la Miseria!», con gran indig¬
nación de la condesa, que despide a Gérard. Este se
quita la librea y la tira al suelo con un arioso vigoroso,
mientras obliga a su padre —aue se había arrodillado
ante la dama solicitando perdón— a incorporarse y a
marcharse con él y con todos los pobres.
La condesa ha fingido un desmayo y comenta entre
sollozos que lo que le ha ocurrido a Gérard es que ha
leído demasiado. Luego, con su característica frivoli¬
dad, decide pasar rápidamente la esponja de la incons-
cencia sobre lo que acaba de ocurrir y solicita que se
empiece de nuevo la gavota. La sociedad despreocupa¬
da y ligera vuelve a trazar los acompasados dibujos
de la solemne danza mientras cae el telón.
ACTO II
Nos hallamos ahora en París, cinco años más tarde,
en junio de 1794. La Revolución ha barrido a la nobleza.
y también a una parte de sus propios ideales; ahora
reina el Terror y los mismos que protagonizaron las
más heroicas acciones se sienten inseguros, mientras
prosperan los personajes oscuros que pretenden obtener
ventajas personales de la delación y la intriga. La es¬
cena tiene lugar en la terraza del Café Hottot, en el lu¬
gar del antiguo convento de los Feuillants; al fondo se
divisa el ex Cours-la-Reine. Una multitud abigarrada y
varios vendedores circulan por el lugar, así como pí¬
lleles que venden periódicos. Ante una mesa aprtada
del café vemos a Chénier. Dos revolucionarios de poca
categoría, Mathieu y Orazio Coclíte, inician la escena,
mientras por otro lado aparece la mulata Bersi, lujo-
sámente vestida pero con el mal gusto característico
de las merveilleuses que han florecido en estos tiempos
inestables. Un «Incroyable» (tenor), espía a sueldo de
la República, observa atentamente cuanto sucede, es¬
pecialmente en torno a la mulata, y toma notas en un
cuadernillo. La Bersi pregunta directamente al «In¬
croyable» si es cierto que Robespierre fomenta la exis¬
tencia de espías. Todo esto se desarrolla en breve lapso
de tiempo, en un Cantabile («Eravate possente») 'hada
convencional, pero no falto de pasajes líricos, y que des¬
emboca en un dueto apasionado para ambos personajes.
Gérard interrumpe el coloquio diciendo el nombre de
Maddalena en voz alta. Chénier ataca a Gérard, que
queda herido sobre las escaleras; Roucher inmoviliza
al «Incroyable» mediante un par de pistolas y la esce¬
na, breve pero abigarrada, se complica con la llegada
de Mathieu y otros revolucionarios. Chénier huye y Gé¬
rard, pidiéndole que proteja a Maddalena, se queda en i
el suelo y no lo denuncia a la chusma cuando ésta le
pide el nombre del agresor.
ACTO III
Vemos ahora la Sala Primera del Tribunal Revolucio¬
nario, del Comité de Salvación Pública. Cuatro solda¬
dos de la Guardia Nacional protegen el local, mientras
Mathieu está arengando a la multitud para hacerles
comprender la necesidad de hacer nuevos donativos
para la patria ahora que Dumouriez ha traicionado a la
Revolución y se ha pasado a los enemigos que amenazan
militarmente al país.
Entra Gérard, pálido aún por la herida; su discurso pa¬
triótico logra conmover al público y promover las do¬
naciones que Mathieu no había sabido arrancarle. En¬
tre los que se acercan se halla la vieja Madelon (mezzo-
soprano), ciega, que lleva su suprema donación para la
causa; su propio nieto, último familiar que le queda.
COMPACT DISC D-SO
El «Incroyable» se acerca a Gérard y le informa mien¬
tras el pueblo se va hacia afuera cantando La Carma¬
gnole, canción revolucionaria, que Chénier ha caido pri¬
sionero: servirá de cebo para atraer a Maddalena; Gé¬
rard no cae primero en la cuenta de la estrategia, y el
espia se lo explica en un pasaje ligero («Ebbene? Do-
nnina inamorata»). Gérard reflexiona y estalla en el aria
«Nemico della patriao, una de las más célebres de esta
ópera.
Entra seguidamente Maddalena, y Gérard prorrumpe
en un canto apasionado que ella interpreta primero co¬
mo vengativo, pero que él confirma como expresión
amorosa en el diálogo siguiente. Maddalena responde
con la también célebre pieza «La mamma morta», en
la que explica cómo ha sobrevivido merced a la mu¬
lata Bersi, que ha tenido que prostituirse para sobre¬
vivir. Maddalena ya no teme a la muerte y lo que Gé¬
rard pueda hacerle. Un diálogo apasionado se entabla
cuando Gérard decide, si puede, salvar a Andrea Ché¬
nier, a pesar de que comprende que Maddalena será
siempre del poeta, y no suya.
Entra la gente que quiere asistir al juicio, y Mathieu,
toscamente, intenta poner orden con sus cómicas im¬
precaciones. Las mujeres que asisten al juicio comentan
el encarecimiento de los precios y la política. Entran
los jueces y el acusador público, Fouquier-Tinville, el
procesador de Chénier. Los juicios empiezan, pero los
reos no pueden ni presentar sus descargas. Pero cuando
le toca el turno a Chénier, éste desmiente la acusación
y Gérard interviene para que pueda defenderse, lo que
Chénier hace con el pasaje que se inicia con la frase
«Si, io fui soldato».
La defensa apasionada de Chénier no conmueve a Fou¬
quier-Tinville, quien solicita testigos. Gérard se abre
paso y declara a favor del acusado, a pesar de que él
mismo había redactado la acusación. Fouquier-Tinville
decide entonces hacer suyas las acusaciones y persiste
en pedir la pena de muerte. .La defensa apasionada de
m
Gérard provoca reacciones hostiles entre el público y
poco después Dumas confirma la sentencia. Entre tan¬
to, Gérard y Chénier se han abrazado emocionados y
Gérard ha indicado a su rival, aunque amigo, la presen¬
cia de Madalena en la sala. El tumulto final con que
finaliza el acto impide la reunión de los amantes: Ché¬
nier es rápidamente llevado a la cárcel.
ACTO IV
Patio de la prisión de Saint-Lazare, donde Chénier com¬
parte la prisión con Roucher y otros detenidos. Ché¬
nier, inspirado, escribe un poema, mientras Roucher
soborna al carcelero Schmidt para que no lo interrum¬
pa. Chénier lee, al terminar, su poema, que forma el
texto del aria «Come un bel di di maggio» (en cuyo
texto hay fragmentos de un verdadero poema de André
Chénier, el poeta sobre cuya vida versa la obra). Roucher
se emociona con el poema; poco después el carcelero los
espera. Llegan Gérard y Maddalena; ésta lleva un per¬
miso para hablar con Chénier, pero en realidad ha ve¬
nido para intercambiar su persona con otra detenida,
para poder morir con el poeta. Soborna al carcelero y
le dice que cuando éste lea el nombre de la Legray, da¬
ma joven que se le parece, será la propia Maddalena la
que responda. El carcelero, maravillado al ver mone¬
das de oro en una época en que sólo circulaba papel
moneda sin valor, acepta rápidamente y Maddalena in¬
gresa en la prisión, ante el dolor y el desconsuelo de
Gérard, quien se marcha para ir a apelar a Robespierre
y ya no reaparecerá.
Pero ambos amantes ya no esperan sino morir juntos:
sus voces se funden en un hermoso dúo de intensidad
creciente, y en el curso del cual aparece el tema del
amor, con el que la orquesta rubrica también la es¬




Hijo de padre farmacéutico, Umberto Giordano nació en
Foggia el 28 de agosto de 1867; eran los años que vieron
nacer a todos aquellos compositores y artistas en general
que configuraron el movitniento artístico y estético del
novecientos. Aunque el padre pensaba para su hijo una
ocupación más comercial y artesanal, permitió que, co¬
mo en tantos otros casos, el hijo diese libre curso a
sus aficiones artísticas de juventud; en este caso, sin
embargo, su estancia en el Conservatorio de Milán, lo
inclinó decisivamente hacia el oficio de músico. Entre
1882 y 1880, realizó estudios con P. Serao, composición,
Ferni, violin, Martuccio, piano y Bossi, órgano, con tan
buen aprovechamiento que siempre conservó un sólido
prestigio de instrumentador, cosa que se aprecia a sim¬
ple vista en sus composiciones, que tienen un nivel téc¬
nico muy por encima de los otros autores de su época y
muy por encima de lo que era habitual en la trayecto¬
ria de la ópera italiana del siglo XIX.
En 1888 participa en el Concurso de la casa Sonzogno
con Marina, pero le salió un duro competidor que esta¬
ba llamado a dar el toque de alerta sobre la necesidad
de recambiar los planteamietnos estéticos de la ópera:
Pietro Mascagni, que ganó el concurso con Cavalleria
rusticana. Él, sin embargo, continuó en la brecha, pre¬
sentando en 1892 Malavita (ópera que presenta ya la
seducción que ejerció sobre él el rival antes citado);
esta obra consiguió un cierto éxito, que lo animó a con¬
tinuar. En 1894 estrena Regina Díaz, con el argumento,
tan popularizado en la época, de Maria di Rohan y en
1896 consigue subir al pódium de los grandes operistas
italianos con Andrea Chénier. Esta y Fedora (1888)
obtuvieron un buen recibimiento por parte del público,
siempre más imparcial y menos sometido a intrigas de
todo tipo que por parte de la crítica que, de momento,
mostró ciertas reservas, que pronto se diluyeron ante la
evidencia.
Como los otros operistas del momento, Giordano espa¬
ció sus creaciones porque, dada la carga comunicativa
que habían de tener, no podían proliferar so pena de
desvirtuar su mensaje. No es hasta 1903, cinco años
más tarde, que estrena una nueva producción, Siberia,
conmovedora producción ofrecida en la Scala que, a
pesar de todo, no pasó de un éxito relativo.
Con Marcella (1907) y Mese Mariano (1910), Giordano
intenta cambiar de sistema, ofreciendo novedades que
no fueron bien acogidas por el público. Asi, en 1915,
con Madame sans-gêne, vuelve a la fórmula verista, con
una producción que tuvo el honor de ser estrenada en
el Metropolitan Opera House de Nueva York, pero esta
vez las cosas no le fueron demasiado bien a pesar de
contar con la colaboración inestimable del director Ar¬
turo Toscanini. En 1924 estrena La cena delle beffe,
pronto olvidada y, en 1929, aún volvería una vez más con
II re, que ya no obtendría ningún predicamento espe¬
cial. Diecinueve años más tarde, el 12 de noviembre de
1948, moría en Milán, como una vieja gloria del veris¬
mo, en un momento en que este género tenia más de
testimonio del pasado que de presencia activa en el
presente.
Giordano se ha aguantado en los repertorios operísticos
internacionales gracias a Andrea Chénier y, en alguna
ocasión, gracias a Fedora. Evidentemente, parte de la
culpa de esta realidad la tiene su falta de homogeneidad,
cualidad que, en cambio, encontramos profusamente en
Puccini quien, una vez hubo encontrado la vena, la
agotó. Giordano, con una vena vocal y una invención
melódica digna de recuerdo, olvidaba con demasiada
frecuencia que el espectáculo operístico tiene unos rit¬
mos impuestos por la propia dinámica del público y
que no se puede forzar un cambio sin haber agotado
la fórmula anterior. A pesar de ello, Giordano continúa
formando parte del cuadro de veristas italianos, enca¬
bezado por Puccini y seguido por Mascagni, Leoncava¬
llo, Cilèa, Pizzetti y otras figuras de carácter menor.
X. A.
HISTORIA DE LA ÓPERA
Nos hallamos a finales del siglo XIX, en aquellos años
melancólicamente contemplados des de la óptica con¬
temporánea como la «Belle époque», años en que mien¬
tras en Paris se prepara la Exposición Universal de 1900
que generaría aquellos formidables carteles que todavía
decoran las salitas de las casas acomodadas de Barcelo¬
na, en Italia se intentaba entronizar, ahora ya definiti¬
vamente, un nuevo estilo operístico y en España empe¬
zaba a solidificarse la polémica entre los pro-italianos y
los filo-wagnerianos. Època movida como pocas otras,
aquellos años finiseculares vieron dos estrenos de dos
óperas puccinianas que singularizaron el estilo que se in¬
tentaba edificar, el verismo: Madama Butterfly (1896)
y Tosca (1900).
En este contexto trazado al carbón, un compositor con¬
sigue estrenar una ópera después de varios intentos
más o menos fracasados: Umberto Giordano presenta
en la Scala de Milán su Andrea Chénier situado por el
libretista Luigi Illica —tan excelente colaborador de
Puccini— en el entresijo revolucionario francés. En pri¬
mer lugar la ópera había sido ofrecida al compositor
Alberto Franchetti, pero éste rechazó la colaboración
para dejar el paso abierto a Giordano que intentó otra
vez el éxito, después del relativo fracaso de Regina Díaz
(1894). La obra había sido escrita entre 1894 y 1896 en
Vevey (Suiza) y Milán; el estreno no fue fácil porque
Amintore Galli puso toda suerte de trabas que obli¬
garon a Pietro Mascagni a intervenir decididamente a
favor de su colega. Finalmente el 28 de marzo de 1896
aparecía por primera vez delante del pilblico. Los pro¬
tagonistas de aquella ocasión fueron Giuseppe Borgatti,
un joven de veinticinco años que hacia sus primeras
armas en un estreno a causa del abandono inesperado
de Alfonso Garulli, cantando el papel de Chénier, la
cantante catalana Avelina Carrera, que cantaba la Mad-
dalena; Giuseppe Matio Sanmarco en el rol de Gérard;
Delia Rogers, en el de la Madelon; Maddalena Ticci, en
el de Bersi; Gaetano Roveri en el de Fleville y Roucher;
m
Enrico Giórdani en los de Increíble y Abate; Michèle
Wigley, en el de Matthieu, Ettore Brancaleone, en el
de Fouquier-Tinville y Raffaelle Terzi, en el de Mayor¬
domo; Dumas y Schmidt, todos ellos bajo la dirección
de Rodolfo Terzi. Poco después del estreno, la ópera
inició su periplo por todos los teatros italianos, señal
inequívoca de su aceptación. Por otro lado, el 13 de no¬
viembre de 1896 llegaba ya a Nueva York, siguiendo des¬
pués por Breslau, Budapest, Moscú, Praga, Buenos Aires,
Lyon, Lisboa, Alejandría, Amberes y Río.
Dos representaciones neoyorquinas son especialmente
memorables: la llevada a término por la Boston Natio¬
nal Opera Company, de 1917, interpretada por Luisa
Villani, Giovanni Zenatello, Georges Baklanoff y Fran¬
cesca Peralta y el estreno del Metropolitan Opera House
del 7 de marzo de 1921, en el que intervinieron Claudia
Muzio, Beniamino Gigli y Giuseppe Danise. A la Gran
Bretaña llegó el 2 de abril de 1903, estrenándose en
Manchester; dos años más tarde llegaría al Covent Gar¬
den.
En el Gran Teatro del Liceo la obra se dio con relativa
prontitud, teniendo en cuenta el interés estético que
tenían este tipo de producciones. El 12 de noviembre
de 1898 se inició la temporada con la ópera de Giorda¬
no, con la colaboración de Emilio de Marchi (Chénier),
Eugenio Giraldoni (Gérard) y Emilia Corsi (Maddalena).
En el Teatro Real de Madrid, en cambio, la ópera tardó
mucho, estrenándose el 26 de diciembre de 1918; mien¬
tras no se cerró el teatro, no volvió a aparecer en nin¬
guna otra temporada, haciéndolo en el seno de las Tem¬
poradas de Ópera de Madrid en 1971.
En el Liceo, en cambio, desde entonces, ha aparecido
en un total de 31 ocasiones, la última de las cuales,
servida por Montserrat Caballé, Josep Carreras y Joan
Pons, bajo la dirección de Eugenio M. Marco, tuvo lu¬
gar el 1 de enero de 1980.
X. A.
CONSORCI DEL GRAN TEATRE DEL LICEU
CKNERALITAT DE CATALUNYA
AJUNTAMENT DE BARCELONA
SOCIETAT DEL GRAN TEATRE DEL LICEU
PRESIDENT: Molt Honorable senyor Jordi Pujol
VICE-PRESIDENT: Excel·lentíssim Sr. Pasqual Maragall
GERENT: Sr. Lluís Portabella
VOCALS:
Honorable senyor Joan Rigol (Generalitat de Catalunya)
Jordi Maluquer (Generalitat de Catalunya)
Montserrat Albet (Generalitat de Catalunya)
IHma. Sra. M." Aurèlia Campmany
(Ajuntament de Barcelona)
Il·lm. Sr. Jordi Vallverdú (Ajuntament de Barcelona)
Illm. Sr. Germà Vidal (Ajuntament de Barcelona)
Honorable senyor Josep M.^ Bricall
(Ajuntament de Barcelona)
Manuel Bertrand (Societat del Gran Teatre del Liceu)
Fèlix M.'' Millet (Societat del Gran Teatre del Liceu)
Josep M." Coronas (Societat del Gran Teatre del Liceu)
Maria Vilardell (Societat del Gran Teatre del Liceu)




DIRECTOR D'ESCENARI: Dídac Monjo
ASSISTENTS MUSICALS: Mark Gibson. Jordi Giró.
Miguel Ortega. Javier Pérez Batista. Lolita Poveda.
Enrique Ricci.
APUNTADOR: Jaume Tribò
CAP DE PREMSA I REL. PUBLIQUES: Adelita Rocha
CAP D'ABONAMENTS I TAQUILLES: Josefina Carbonell
CAP D'ADMINISTRACIÓ: Joan Antich




CAP DE MAQUINISTES: Constanci Anguera
CAP D'ELECTRICISTES: Francesc Tuset
CAP D'UTILLATGE: Jaume Payet
CAP DE SASTRERIA: Remei Mullor




Comentaris a càrrec dels Drs. Roger Aller, Xosé Aviñoa
i Oriol Martorell, del Departament d'Art de la Uni¬
versitat de Barcelona.
Assistència tècnica: JORQUERA HNOS., pianos
NOTES IMPORTANTS: En atenció als artistes i al pú¬
blic en general, s'exigeix l'adequada correcció en el
vestir (senyors: americana i corbata), i es prega la
màxima puntualitat; no es permetrà l'entrada a la
sala un cop començada la representació, ni verificar
enregistraments, fotografies o filmar escenes de
cap mena.
El Consorci del Gran Teatre del Liceu, si les circums¬
tàncies ho reclamen, podrà alterar les dates, els pro¬
grames o els intèrprets anunciats en aquest pro¬
grama.
En compliment d'allò que disposa l'Article 92 del Re¬
glament d'Espectacles, és prohibit de fumar als pas¬
sadissos; hom ha d'utilitzar el Saló del Ir. pis i el
vestíbul de l'entrada.
f Accés pel carrer Sant Pau, núm. 1, bis, d'ús exclu-
O- siu per a minusvàlids.
PORTADA: Josep Mirabent / J. Mestres Cabanes: Apol¬
lo al Parnàs, a la Font de Castàlia (Saló dels Miralls,

















Director d'Orquestra: Woldemar Nelsson
Directors del Cor: Romano Gandolfi - Vittorio Sicuri
Dissabte, 7 de desembre, 21.30 h., funció núm. 21, torn C
Dimarts, 10 de desembre, 20 h., funció núm. 22, torn A
Funció de Gala
Dijous, 12 de desembre, 20 h., funció núm. 23, tom B
Diumenge, 15 de desembre, 17 h., funció núm. 24, torn T
SEMIRAMIDE








Director d'Orquestra: Alessandro Siciliani
Funció de Gala
Dijous, 26 de desembre, 21 h., funció núm. 25, torn A
Diumenge, 29 de desembre, 17 h., funció núm. 26, torn T
Divendres, 3 de gener 1986, 21 h., funció núm. 27, torn C
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